














































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































（ 2 ） レッシングが唱えた「最も簡勁な瞬間」の概念や、絵巻物における「異時同図法」の
手法などを想起せよ。
（ 3 ） 周知の通り、「背景画」は、その言葉が示唆する通り（英語で backdrop、フランス




近代の演劇空間を根本的に規定することとなった―cf. George R. Kernodle, From 
Art to Theatre: Form and Convention in the Renaissance, (Chicago: U of Chicago P, 1944) 
especially Part III “The Theatres of Pictorial Illusion”（ジョージ・R・カーノードル『ル
ネサンス劇場の誕生―演劇の図像学』、佐藤正紀訳、晶文社、1990年、特に第 3部
「絵画的なイリュージョンの演劇」を参照せよ）。
（ 4 ） 特撮を駆使した最近の SF映画でも、CGのみならず、手描きのマット・ペインティ
ングによる背景画が多用されており、写真と見紛うばかりのその緻密な筆致は、現代
絵画における「ハイパーリアリズム」に通じるものを感じさせる。
（ 5 ） フェルナン・レジェによるガンスの『鉄路の白薔薇』（1923）のポスターや、ステン
ベルク兄弟による一連のソヴィエト映画のポスターなどはその代表的な例であろう。
（ 6 ） Léopold Survage, « Le rythme coloré » (1914), repris dans Ecrits sur la peinture, Paris, 
L’Archipel, 1992を参照せよ。ただし、彼はそれらの原画を撮影して映画作品を完成
させるには至らなかった。
（ 7 ） リヒター『リズム』連作（1921～ 25）、エッゲリング『対角線交響曲』（1924）、ヴァ
ルター・ルットマン『作品』連作（1921～ 25）など。
（ 8 ） 1920年代の前衛映画に対する画家たちの関与や協力については、Patrick de Haas, 
Cinéma intégral: de la peinture au cinéma dans les années vingt, Paris, Transédition, 
1986を参照せよ。





の関係に関するエイゼンシュテインの考察については、Pietro Montani, « Le seuil 
infranchissable de la représentation: du rapport peinture-cinéma chez Eisenstein », dans 
Raymond Bellour (dir.), Cinéma et peinture: approches, Paris, PUF, 1990を参照せよ。
（11） André Bazin, « Ontologie de l’image photographique » (1945), repris dans Qu’est-ce que 




（12） Jean-Louis Comolli, « Technique et idéologie: caméra, perspective, profondeur de 
champ », Cahiers du cinéma, nºs 229 (mai/juin 1971)-231 (août/septembre 1971), 233 
(novembre 1971)-234/235 (décembre 1971/janvier/février 1972) et 241 (septembre/
octobre 1972)（抄訳「技術とイデオロギー」、鈴木圭介訳、岩本憲児・武田潔・斉藤
綾子編『新・映画理論集成』、第 2巻、フィルムアート社、1999年、所収）。











（16） Pascal Bonitzer, Décadrages: peinture et cinéma, Paris, Editions de l’Etoile, 1985（『 歪
形するフレーム―絵画と映画の比較考察』、梅本洋一訳、勁草書房、1999年），et 
Jacques Aumont, L’Œil interminable: cinéma et peinture, Paris, Librairie Séguier, 1989.
（17） Bellour (dir.), op. cit., et Iris, nº 14−15 (« Le portrait peint au cinéma / The Painted 
Portrait in Film »), automne 1992.ほかに、展覧会のカタログとして編まれた以下の文献
も興味深い―Germain Viatte (dir.), Peinture-cinéma-peinture, Paris, Hazan/ Marseille, 
La Direction des Musées de Marseille, 1989, et Sylvie Ramond (dir.), Impressionnisme et 
naissance du cinématographe, Lyon, Fage/Musée des Beaux-Arts de Lyon, 2005.
（18） De Haas, op. cit., et Marc Vernet, « Le portrait psychopompe », dans Figures de l’absence, 
Paris, Ed. de l’Etoile, 1988.
（19） Angela Dalle Vacche, Cinema and Painting: How Art Is Used in Film, Austin, University 
of Texas Press, 1996, and, as editor, The Visual Turn: Classical Film Theory and Art 
Theory, New Brunswick (NJ) and London, Tutgers University Press, 2003.




















（22） André Bazin, « Un film bergsonien : Le mystère Picasso » (1956), repris dans Qu’est-ce que 














（27） Victor I. Stoichita, L’instauration du tableau: métapeinture à l’aube des temps modernes, 







明瞭に自己反省的な機能を担うようになった―André Chastel, « Le tableau dans le 
tableau » (1964), repris dans Fables, formes, figures, T. II, Paris, Flammarion, 1978（アン
ドレ・シャステル「絵の中の絵」、木俣元一・三浦篤監修／画中画研究会訳、『西洋美
術研究』、第 3号「イメージの中のイメージ」、2000年 3月），Pierre Georgel et Anne-
Marie Lecoq, La peinture dans la peinture, Musée des Beaux-Arts de Dijon, 1983および
Stoichita, op. cit.（ストイキツァ、前掲書）を参照せよ。
（29） ここでの活人画の手法についてはジャック・オーモンも注目している―Jacques 







せよ―Marc Vernet, op. cit.
― 331 ―
（32） ちなみに、この作品の視覚表現における窓や扉口の巧みな利用についてはバザンが着
目しており（André Bazin, Jean Renoir, Paris, Champ Libre, 1971, pp. 26−27.『ジャン・
ルノワール』、奥村昭夫訳、フィルムアート社、1980年、32-33頁）、またラストの
自動車と自画像の（文字通り auto-portraitをなす！）組み合わせについてはジャン=
ルイ・ルトラが興味深い分析を加えている（Jean-Louis Leutrat, « Mobiles: l’auto et le 























（38） Eric Rohmer, « Le celluloïd et le marbre (II): Le siècle des peintres », Cahiers du cinéma, 
nº 49, juillet 1955.
（39） Maurice Schérer (Eric Rohmer), « Vanité que la peinture », Cahiers du cinéma, nº 3, juin 












（41） 例えば、Bonitzer, op. cit., pp. 31−32（ボニゼール、前掲書、40−42頁）や Vacche, op. 
cit., pp. 89−91, 101−103を参照せよ。
（42） 『 夢 魔 』 に つ い て は Nicolas Powell, Fuseli: The Nightmare （London: Allen Lane/
Penguine, 1973）が詳しい検討を加えている。
（43） 名画を活人画で再現するテレビ映画の制作中に、主人公の監督がしばしば、適切な光
が実現できないことに苛立ったことを想起しよう。
（44） その典型は黒澤明の『夢』（1990）の「鴉」編であろう。寺尾聡扮する青年が、実景
に変じたゴッホの『アルルのはね橋』の中に入り込み、次いで幾多のゴッホ作品の風
景の内を歩き回るのも、結局のところ、その途上の畑で出会う、マーティン・スコ
セッシ演じるゴッホが語る芸術創作についての教訓―「絵のように見える情景は絵
にならない。時間をかけてじっくり見れば、すべての自然にはそれ自体の美がある。
自然の美がそこにあれば、私はその中で自分を失う。すると、まるで夢のように、情
景がひとりでに絵になる」―を導入するための意匠にすぎないように思われる。
（45） ヴェンダースの映画が体現する自己反省的展望については、拙稿「彷徨と回帰―
ヴィム・ヴェンダースの軌跡」、『映画そして鏡への誘惑』、前掲書、所収、を参照せよ。
